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СЕМАНТИКА ПРИПЕВОВ 
В КАЛОФОНИЧЕСКОЙ СТИХИРЕ 
(на примере стихир подготовительных недель 


Великого поста) 


Калофоническая стихира* по праву может считаться куль- 
минацией в развитии мелизматического ** стиля. Расцвет ее 
приходится на конец ХШ-ХУ в. Этот жанр открывает новый 
этап авторского творчества. 

Отечественные и зарубежные исследователи 2-й половины 
ХХ в. ', так или иначе затрагивающие феномен калофонии, сво- 
дили суть калофонического стиля к главенству музыкального 
начала над текстовым. Поводом к такому суждению является 
наличие в рукописном нотированном варианте песнопения до- 
полнительного материала *. Главным образом, это повторы слов 
и фраз текста, включение несмыслонесущих слогов (терере, ти- 
рири), а иногда и привнесение совершенно нового материала. 
Вопросом систематизации этих повторов, выявлением логики 
их функционирования никто не занимался. Однако из работы 
в работу переходит суждение о главенстве музыки * над текстом 
и об отсутствии смысловой функции повторов. Исследование 
текстов калофонических стихир убедило меня в обратном. В 
каждой из групп текстов (стихиры двунадесятым праздникам, 
стихиры святым, стихиры Постной Триоди ит. д.) присутствует 


* Дословно «прекраснозвучная», то калЛос — красота; | фоуп — Го” 
лос, звук. 

** МЕмсра — песнь, мелодия. Это исполнительский стиль, в КОТ” 
ром на один слог текста приходится целое мелодическое построение. 


своя логика в количестве повторяемого материала, его место- 
положении и качестве. Для обоснования этой точки зрения не- 
обходимо сделать следующее: 

Во-первых, систематизироватьповторяемые текстовые фраг- 
менты и таким образом попытаться понять логику мелурга *. 

Во-вторых, определить функции повторов (особенности их 
смысловой нагрузки и поведения в тексте). 

В-третьих, исследовать вопрос генезиса повторов, выяснить 
их происхождение. 

Ответ на эти вопросы позволит сделать достаточно обосно- 
ванные выводы о соотношении текста и распева в калофониче- 
ских стихирах и о том, насколько доминирующее положение 
занимает музыкальное начало в этих песнопениях. 

Мной были использованы две рукописи ХУ в. — Греч. 126 
РНБ и Стихирарь 1251 из собрания монастыря св. Екатерины 
на Синае. Свое исследование я ограничила исключительно 
стихирами подготовительных недель Великого поста (недели 
Мытаря и Фарисея, недели Блудного сына и недели Страшного 
Суда). 

Авторское толкование стихир Постной Триоди связано с 
двумя композициями. Они вытекают из особенностей текстов, 
образующих две группы — стихиры подготовительных недель 
Великого поста и и стихиры Страстной седмицы (включая суб- 
боту Лазаря). И в одном и в другом случае в калофонической 
версии стихиры лежит принцип повтора ключевых слов, фраз, 
так сказать, смысловых центров; однако только в стихирах 
подготовительных недель Великого поста принцип повтора 
вырастает до уровня рефренной композиции. Таким образом, 
Совершенно явно присутствует система, в которой повторы вы- 
полняют функцию рефренов. 

Рефрены с точки зрения характера их проведения могут 
быть разделены на стабильные и мобильные. Стабильные реф- 
рены приходятся на конец строки в неизменном виде (именно 
Так, как они изложены в тексте). Мобильные рефрены также 
ЗВУчат в конце строки, но сколько угодно и в каком угодно 
ее РВИНЕ 


3 й 
То есть автора напева. В жанре калофонической стихиры он же 
яется и интерпретатором текста. 
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виде (даже измененном по желанию автора). Это видимое раз. 
личие в характере проведений является следствием различия 
внутреннего, а именно их содержания. Словарь стабильных 
рефренов очерчивает сферу Божественную и всего того, что 
несет характер надчеловеческий (вот какие стабильные рефре- 
ны присутствуют в стихирах: «Вседержитель Господи», «Отче 
Благий», «Жизнодавче», «О, сколько страха тогда!»). Словарь 
мобильных рефренов звучит как бы из уст человека, говоря сло- 
вами Андрея Критского, «познавшим себя обнаженным от Бога 
и вечного царствия и сладости из-за своих согрешений» * (вот 
ОНИ: «О, знаю, сколько могут слезы», «о, окаянный я!», «душе 
моя, душе моя мрачная»; «несчастный»). 

На каждую память (дату) приходится два рефрена. Один из 
них связан с идеей Всемогущества и Всеблагости Божией (реф- 
рен стабильный); другой — бедности и наготе человеческой, 
когда он удален от Бога (рефрен мобильный). 

В Воскресение Мытаря и Фарисея в качестве смысловой доми- 
нанты автор калофонической версии устанавливает следующие 


фрагменты: рефрен стабильный — «Вседержитель Господи»; 


рефрен мобильный -— «знаю, сколько могут слезы»; 
в Воскресение Блудного сына «Отче Благий» (рефрен ста- 


бильный) и «О, окаянный» (рефрен мобильный); 


в Воскресение Страшного Суда «о, сколько страха тогда» 
(рефрен стабильный) и «душа моя, душа моя черная» (рефрен 


мобильный). 

«Само по себе сопоставление двух неизмеримых, непроницаемых 
бездн, — пишет Аверинцев, — бездны греха и бездны благодати — яв 
ляет собой один из ключевых моментов христианской мысли...» ** В 
большинстве случаев на одну память в рукописи две калофо- 
нические стихиры. В одной из них рефрен стабильный, в ДРУ 
гой — мобильный. В неделю же Мытаря и Фарисея только одна 
стихира, но это сопоставление остается, так как два рефрена 
помещаются уже в одной стихире. В стихире «Вседержитель 
Господи» оба рефрена изложены в первой строке. С самого 





* Великий нокаянный канон, 3-й тропарь первой песни канона. 7 
** С. Аверинцев. Поэтика ранневизантийской литературы. М., 1997. 
С 22г. 
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начала они устанавливают в мысленном пространстве два по- 
дюса — Вседержителя Господа и человека, связующим звеном 
между которыми оказывается покаяние — безграничная сила 
слез. «Вседержитель Господи» — стабильный рефрен, он зву- 
чит в неизменном виде в конце каждой строки. Рефрен «знаю, 
сколько могут слезы» мобилен. Каждый раз он звучит по-ново- 
му: «слезы, сколько могут» — в конце первой строки; «слезы» — в 
конце второй строки; «о, сколько могут слезы» — в конце тре- 
тьей; «слезы» — в конце четвертой: 

1. Вседержитель [осподи, знаю сколько могут слезы. Слезы 

сколько могут Вседержитель Господи. 

2. Езекию из врат смерти вывели Слезы. 

3. Грешницу от многолетних согрешений спасли. О сколько 

могут слезы. 

4. Мытаря больше чем Фарисея оправдали. Слезы Вседеёр- 

житель Господи. 

И прошу, к ним причислив, помилуй меня. Вседержитель 
Юсподи. Помилуй меня. 

Они звучат после каждого смыслового отрезка, являясь одно- 
временно и напоминанием о главном и подтверждением только 
что прозвучавшей мысли. Развитие в такой композиции проис- 
ходит по кругу, где центром являются рефрены. 

Таким образом, содной стороны, рефрены вкалофонических 
стихирах раскрывают сокровенный смысл Богопознания. Лишь 
Через «погружение (души) в болезненный ад покаяния», когда душа 
вопиет к Богу «увы мне», «о, окаянный я!», «о несчастный я», 
«душе моя мрачная!» «нисходит на человека благодать Святого Духа 
у возводит, его в сферу Божественной Жизни» *. Как говорил Силуан 
Афонский, только исстрадавшаяся душа может принять благо- 
дать Святого Духа, а нем «Его созерцать в себе и во всех, Его Одного 
видеть всенаполняющим сердца человеческие» **, славословить и вос- 
Певать «Отче Благий», «Жизнодавче», «Вседержителю». 

С другой стороны, рефрены являются «ключом» даты. Это 
Мораль евангельской притчи, положенной Уставом для чте- 


Чия этого дня. В отличие от мобильных рефренов, которые 
Пе = 


_ * Арх. Софроний. Подвиг Богопознания. М., 2009. С. 96. 
: ** Иоанн Кронштадтский. Моя жизнь во Христе. М., 1998. С. 104. 
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не конкретизируют событие (а выражают покаяние Души). 
стабильные рефрены являются кратким выражением даты. 
В Воскресение Блудного сына стабильный рефрен “Отче 
Благий», в Воскресение Страшного Суда — «о, сколько страха 
тогда», в Воскресение Мытаря и Фарисея «Всесильне Госпо Ди». 
Особого внимания заслуживает вопрос генезиса Рефренов, 
а именно определение их источников. Дело в том, что они яв. 
ляются либо точной цитатой, либо аллюзией на конкретный 
текст. В первом случае автор калофонической версии «высве. 
чивает» в тексте стихиры фрагмент известной молитвы‘. То 
есть первоначально фрагмент определенной молитвы заим- 
ствуется автором стихиры, а потом он же особо подчеркива- 
ется автором калофонической версии. Он принимает на себя 
функцию рефрена и таким образом акцентируется. Во втором 
случае заимствуется не только конкретный фрагмент молитвы, 
но и композиционный прием. То есть в том тексте, на который 
идет отсылка, этот же самый фрагмент, как и в калофонической 
стихире, многократно повторяется и выполняет функцию реф- 
рена. Прием точного цитирования встретился всего однажды, 
гораздо чаще встречается заимствование композиционного 
приема. Остановимся на каждом из этих случаев. 
Цитирование Священного Писания встречается уже в апо- 
стольской проповеди; а далее у всех, кто обращается с собор` 
ной проповедью либо частным наставлением (уже у Григория 
Богослова, Василя Великого, Иоанна Златоуста). Цитирование 
гимнографии (наряду со Священным Писанием) многократно 
использует Роман Сладкопевец (например, в поэме на Великую 
Среду помимо псалмов, пророков, Н. 3., он включает цитаты 
древнейших молитв: Царю Небесный, молитвы перед прич 
стием И. Златоуста, чин отречения от сатаны и т. д.). Традицию 
эту по-своему продолжили и авторы калофонических версий. 
В качестве рефрена иногда выступает авторский фрагмен" 
который вначале был включен в текст стихиры, а потом 0000 
высвечен (приняв на себя функцию рефрена) автором калофо 
нической версии. Пример дословного цитирования — стихира 
на Воскресение Страшного Суда «Когда поставятся престол», 
В качестве рефрена мелург выбирает фрагмент канона АНАРе р 
Критского. Это дословная цитата 20-го тропаря восьмой песн 
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канона. В нем как раз речь идет о страшном суде. Вот этот фраг- 


мент: 


Отау Крипс каблоцс 6 гооплаухуос, 
Кат безбспс тпу фоВарау бобау ооо Храюте, 


© поюс фоВос ТОТ&. 


Кашхуоо калонёуцб паутоу бЕлеутоу 
То аот=ктоу тоо Впиатос соо. 


(Егда Судие сядеши яко благоутробен, и покажеши страшную 


славу Твою, Спасе, 


о каковый страх тогда, пещи горящей, всем боящимся не- 


стерпимаго судища Твоего.) 


Эта фраза (о, сколько страха тогда) прерывает описание 
суда воплем ужаса и трепета души. Сначала она заимствуется 
автором стихиры, а потом уже и выносится в качестве реф- 
рена для калофонической обработки. Рефрен (® по1юб форос 
ТОТЕ) — стабилен. Это неизменное сочетание, приходящееся на 
конец фраз: 


4. 


Но едине человеколюбче, Царь света, прежде конца приди и 
обратив через покаяние помилуй меня. 


Когда будут поставлены престолы и открыты книги 
и Бог сядет на суд, о сколько страха тогда! 


Ангелы предстоят в страхе и река огненная течет 
Что сделаем тогда люди, подчиненные многим грехам, о 
сколько страха тогда! 


Когда же услышим Его зовущего благословенных Отца в цар- 
ство 
Грешных же зовущего в муку, о сколько страха тогда! 


Что сделаем тогда люди, подчиненные многим грехам, о 
сколько страха тогда! 


Ноедине человеколюбче, Царь света, прежде конца приди и 
обратив через покаяние помилуй, меня помилуй меня. 


Пример аллюзии на конкретный текст, то есть заимство- 
вание не столько цитаты, сколько композиционного приема, 
‘вязан со словарем мобильных рефренов. Словарь мобильных 
Рефренов стихир (на Воскресения Страшного Суда и Блудного 
‘ына) восходит к аналогичному словарю многократно повто- 
Ряемых слов, фраз, восклицаний Великого покаянного канона 

дрея Критского. В одном случае, это многократное, проходя- 
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щее сквозь весь канон обращение к душе. С другой стороны, это 
покаянные восклицания, в которых автор наделяет себя такими 
эпитетами, как «несчастный, окаянный». 

Мы составили словарь этих восклицаний в каноне, а на осно. 
ве его схему. Она отражает частоту употребления этих воскли. 
цаний в каждой песне и местоположение в тропаре. Эта схема 
позволяет сделать следующие выводы: 


1. Обращения к душе мобильны по качеству. В разных вариан- 
тах они встречаются 98 раз. Всего встретилось 9 вариантов: 
ТаЛолуа члохи, офот таЛоплуа чгохц, цгохи а9)а (в первой пес- 
не), уохи, © улохи роо, в члохи, тапаупс рос фохи, полоарар- 
<= ухи, поупротера цохц. 

2. Обращения к душе мобильны по местоположению в тропаре. 
Иногда они приходятся и на один и тот же слог в тропарях 
одной песни, иногда нет. Часто одинаковое местоположение 
этих восклицаний приходится на соседние тропари (напри- 
мер, в 1-м, 2-м и 3-м тропарях первого ирмоса третьей песни 
канона восклицание цгохи попадает на 7-й, 8-й слоги; в этой 
же песни, но другого ирмоса из 10 раз употребления пять раз 
на 10-й слог — в 7, 9, 10, 12-м и 15-м тропарях). В 9-й песни 
обращения к душе приходятся на одинаковые слоги между 
соседними тропарями: на 34-й слог ® ох роо в 3-м и 4-м 
тропарях; на 6-Й слог члохи в 7-м и 8-м тропарях; на 17-й слогв 
9-м и 12-м тропарях. 


3. Смиренные эпитеты встречаются реже — всего 3 раза, но В 
одном и том же варианте: о таЛас, о таЛас =уб! 


4. По своей природе, а следовательно, и по функции они 
суть одно и то же. И те и другие осуществляют связь между 
Священным Писанием и личным покаянием. Эти восклицй" 
ния вкрапляются в вереницу ветхозаветных и новозавет ных 
образов и направляют ум на восприятие церковной историй 
как своего личного опыта. Юворя словами А. Шмемана, 
«События священной истории явлены как события моей Ж изни, 
дела Божии в прошлом как дела, касающиеся меня и моего спасения, 
трагедия греха и измены как моя личная трагедия» *. С нашей 


*% А. Шмеман. Великий Пост. М.: МГУ, 2002. С. 66—67. 
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точки зрения, в каноне это достигается именно с помощью 
подобных восклицательных вставок к душе либо просто к са- 
мому себе «окаянному». Во всех случаях смиренные эпитеты 
попадают на те же слоги, что и обращения к душе в соседних 
тропарях. (Пример тому — 5-я песнь, где во 2-м и 4-м тропарях 
оталас =у`! и п бала цгохп приходятся на 8-й слог; а в 14-м и 
18-м тропарях той же песни о таЛас и а ма цгохл на 8-й слог.) 
И это служит еще одним доказательством сходства их функ- 
ций. Таким образом, эти мобильные по составу и местополо- 
жению в тропарях восклицания осуществляют связь между 
церковной историей и личным покаянием. 


Свойственны ли эти качества мобильным рефренам калофо- 
нических стихир? Совершенно очевидно, что да. Каждая из за- 
конченных фраз стихиры концентрирует в себе определенную 
память либо цитатой Священного Писания, либо его переска- 
зом, либо цитатой гимнографии. По сути эта фраза идентична 
тропарю канона. Она также содержит в себе только один образ. 
Вконце фразы автор помещает связку, которая применяет толь- 
ко что высказанную мысль, образ к кающемуся человеку. Это 
восклицание, обращенное либо к себе, либо к своей душе: «о, 
окаянный я», «душа моя черная», «увы мне». В качестве приме- 
ра приведу стихиру на Воскресение недели Блудного сына «О 
скольких благ окаянный». Каждая из фраз завершается покаян- 
ным возгласом. 


О, сколь великих благ несчастный себя лишил! О несчастный! 

О, от какого царства отпал, о несчастный я! 

Богатство издержал, которое взял, заповедь нарушил. О не- 
счастный, о несчастный я! 

Увы мне, увы мне, мрачная душа! В огонь вечный осужден 
душе 

Поэтому прежде конца вопию Христу Богу: 

Яко блудного сына приими меня, приими меня, приими меня 
Боже, и помилуй меня. 





Аналогичный пример  стихира на Воскресение недели 
Трашного Суда ауаурарратороб ‘Увы мне, мрачная душе” 


4. Иное, о душа, время настало черная душа 
5. Действуй, предупреди душа моя черная 
1. До какого времени не удаляешься от злых, душа моя. 
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До какого времени будешь валяться в праздности, душа моя 
черная. 
Что не помнишь о страшном часе смертном, душа моя. 
Что не трепещешь вся от страшного суда Спасителя, душа 
моя, что не трепещешь. 
Что скажешь в ответ, что ответишь. 
3. Дела твои предстоят на обличение твое. 
Деяния твои в позоре откроются. 
4. Иное, душа, 
Действуй, предупреди, в вере возопий, душа моя. 
Согрешила, согрешила Тебе, 
Но знаю, человеколюбче, благоутробие Твое. 


о 


Отсылку к более древнему тексту, уже не столь явно, как в вы- 
шеприведенных случаях, а скорее намеком, представляет реф- 
рен в стихире «Отче Благий» в Воскресение Мытаря и Фарисея. 
Мобильным рефреном этой стихиры являются восклицания: 
«слезы, о, сколько могут слезы, слезы сколько могут». То есть в 
качестве смысловой доминанты автором калофонической вер- 
сии вынесена идея всесильности слез: они от смерти избавили 
Езекию, они спасли от многолетних согрешений Блудницу, они 
оправдали Мытаря больше, чем Фарисея. Совершенно очевид- 
но, что рефренирование о силе слез не может не воскресить 
в памяти знающего слушателя поэму Романа Сладкопевца на 
Воскресение Лазаря. У Романа две поэмы на Воскресение 
Лазаря. В данном случае речь идет о той, где стабильной фра 
зой, завершающей каждую строфу, является «слезы Марфы и 
Марии». Подход к этой фразе содержит несколько различных, 
но повторяемых вариантов: «сострадав, яко благоутробен. 
слезам Марфы и Марии»; «умилосердовшись, яко Благой нал 
слезами Марфы и Марии»; «прекратив, Господи, слезы Марфы 
и Марии» и т. д. Смысл всех этих вариантов сводится к тому. 
что слезы-то и воскресили Лазаря. Христос сострадал слезам 
сестер и воскресил своего друга. В 18-й строфе, завершающей 
поэму, Роман подменяет слезы Марфы и Марии на слезы Адама 
и Евы (подход к ним такой: «мы увидим Твое Божественное 
Воскресение, которое нам дал Ты, отнимающий слезы Адама 
и Евы»). Я считаю, что в данном случае идет об аллюзии. И 
меке на этот текст. Во-первых, творчество Романа было хорошо 
известно и современникам и последователям. Рукописи ХИ в. 


Семантика припевов в калофонической стихифе... 601 


Е. 


Минеи) содержат после 6-й песни канона не сокращенные ва- 
ианты кондаков (кондак и икос), а поэмы целиком. Во-вторых, 
само явление рефренирования в первую очередь ассоцииру- 
ется с творчеством Романа. В третьих, совершенно очевидна 
смысловая тождественность рефренов и в поэме Романа, и в 
стихире. 

Таким образом, прием итеративности в стихирах подгото- 
вительных недель Великого поста вырастает до уровня реф- 
ренной композиции. Рефрены стихир являются смысловой 
доминантой текста и звучат в конце фраз. Вне зависимости от 
количества текстов стихир, на каждую память приходится два 
рефрена. Они устанавливают в художественном пространстве 
два полюса: Божественного благого — и падшего человеческо- 
го. С точки зрения характера проведения, первую группу реф- 
ренов можно охарактеризовать как стабильную; вторую как 
мобильную. Стабильные рефрены являются «ключом» даты, 
они концентрируют в себе мораль евангельской притчи, по- 
ложенной Уставом для чтения этого дня. Рефрены мобильные 
неконкретизируют дату, они выражают покаянный вопль души. 
Рефрены являются звеном, осуществляющим связь времен. 
Они направляют ум на восприятие этого текста в непрерывной 
цепи творческой преемственности. Они настраивают воспри- 
ятие слушателя на ассоциацию с конкретной датой, автором 
и его текстом. В большинстве случаев автор калофонической 
версии заимствует композиционный прием предшественни- 
ков — Андрея Критского, Романа Сладкопевца; один раз встре- 
чается точная цитата тропаря А. Критского. 

Исследовав природу повторов калофонических стихир под- 
готовительных недель Великого поста, мы обнаружили стро- 
Гую систему повторов, их функциональную определенность и 
Значимость, как с богословской точки зрения, поэтической, 
Так и композиционной; мы увидели родословную этих рефре- 
НОВ, уходящую к творчеству авторов-гимнографов Роману 

адкопевцу, Андрею Критскому. Таким образом, мы с полным 
Правом можем утверждать, что повторы в стихирах являются 
авторской трактовкой текста, углублением и развитием его со- 
Держания в рамках традиций гимнографов греческой церкви. 
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Вот, например, какие дополнения вносит рукописный вариант 
калофонической стихиры. Вверху представлен текст не нотирован. 
ной рукописи, а ниже — его калофоническая версия по рукописи 195] 
(рукописные страницы 398 (1,2) —399 (1,2) — 400). Жирным шрифтом 


выделены несмыслонесущие слоги, курсивом — повторы текста. 


Стихира на Вербное Воскресение 

Про =5 пиерофу тоо пасха, п^9=у соб =5 Впба\лау 

Ка! проопл@оу аото от рабцтаи аотоо Л=уоутЕб ото 

Корче, пот 9ЕЛ=16 =тодасфре\ сот фаузу то пасха 

О 6: апеот&ЛЕУ аотоос 

АпеЛбЕтЕ =5 тцу апеуаут корцу, как горпоетЕ ау@ропоу кграртюу 
обатос Ваотабоута. 

Аколоо9псате сот», коп то окобёопотц тат 

О ббаока^ос Лгу& 

Прос оё пою то паоха рта тоу радттоу рос 


Рукописный нотированный вариант калофонической стихиры 

Про =5 пррофу тоо пасха, пАдёу Шооос =5 Впфамла 

Ка прооцАдоу аото от рабцтах аотоо ЛуоутЕс ато 

Корте, поо 9ЕЛас Корле, поо =Л=16 =тотрасюр=у сот фауирфриир 
тарфриирфрифрирртирриририффифриириритрерарлеррЕр ре ВЕ 
рЕртеррертрерЕртрЕррфререррарер=рЕррЕрЕрЕрЕрЕрЕрЕрЕрЕрЕрЕТИИЕР 
грЕРЕТЕрЕрЕтрфргаррипририлтелтстатититихитихилихилитиририти \ 
фауях то пасха 

О 6= ап=от&Л=У аотоос апЕёстяЛеЕУ аотоос 

АпЕЛбетЕ =16 тцу апеуауи корпу, апеотаЛЕУ аотооб #16 ту апеуауй 
кФрЦУ апЕотЕЛЕУ аотоос апёЛбетЕ &6 ту апёуауй корпу апеЕотаЛЕУ 
аотоос апёЛбЕТЕ ТЕТЕРЕрЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕЯраЛераваЛ=ЛераЛЕЛЕРЯ 
ралгаЛера^=ал=ЛераЛЕЛераратетерЕретЕтатЕтчетЕреРЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕТЕ 
ЧЕТЕТЕТЕТЕРЕЛРЕТЕТЕРЕРЕЛЕрЕРЕЛетерерЕЛетеререапЕЛвЕтЕ =16 ту апёУаУ" 
КоЙЦУ апЕОТЕИ=У аотоос #6 тЦу апёуауй корпу апЕотЕЛЕУ аото05 
#5 ТПУ апеуауи кфрцу #56 тПу апёуауй корцу апЕоталЕУ аотоо5 
апЕЛбЕТЕ #16 цу апуауи корцу кал =орпоЕте ау@ропоу кграрюу обато$ 
Ваотасоута. аЛералвалеЛералЕЛерараваЛераЛгаеЛераЛеЛваЛералЕа» 
Лера^Л=Лрарал=аЛ=раа^=Лера^=\=обатос Вастасоута Е 

О 6бЕ апёотЕЛ=у апёотаЛёу аотоос апЕЛбете =16 ту апёуауи корп 
АПЕОТЕЛЕУ а0тооб апЕЛвЕТЕ тереретереретереретереререретеререрЕр ТР 
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врЕрЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРРЕРЕТЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕ 

ретреррёретерерреретеререрЕретереретерЕрЕтЕрЕрЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕР 
стерЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕРЕРЕТЕрЕрЕрЕрЕтЕрЕрЕрЕРЕТ 
врерЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕрЕТЕрЕрЕТЕрареТЕрЕрЕТЕреЕТЕрерЕТЕрЕрЕТЕрЕр 
перЕРЕРЕРЕТЕРЕРЕРЕРЕТЕРЕРЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕРЕРЕТЕЕРЕТЕРЕРЕТЕрЕРЕТЕ 
=АдЕтЕ =15 ту апгуауй корцу апёотЕЛЕУ а0т006 #15 тЦу апЕуауи 
корПУ АпЕсТЕЛЕУ аотооб 26 тЦу апёуауй корцу апёотаЕУ а0т00б 
АпЕЛбЕТЕ тПу апеуауи кору кат =орЦоЕТЕ аубропоу керарлоу обатос 
отабоута 
АколоодпоатЕ аото, ко то олкобёспоти алате 
О блбаокаЛос Леуёт Лгу#1 О блбаска^Лос 
Проб 0Е пою то паоха рета тоу радглоу розО блбаока^ос Л=у= 
Проб 0Е по» то паоха рта тоу рабптоу рос 
3 «Однако, начиная с того периода, когда в церковный обиход стал 
внедряться новый стиль, получивший название калофонического, вза- 
имоотношения текста и музыки постепенно изменялись. В результате 
произошла трансформация и в системе “текст — напев” первый усту- 
пил главенство второй», см.: Е. риман. Кратима органикон. С. 101 // 
Византийский временник. 2000. 
* Как пишет Карабинов, время с [Х по ХГУ в. — застоя и упадка, когда 
ничего нового не создается, а новые тексты составляются из произве- 
дений предшественников (И. Карабинов. Постная Триодь. СПб., 1910). 


